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1962年に,ド イ ッの ヴィースバーデ ン市美
術館 で 『フル クサス国際最新音楽 フェステ ィ
ヴァル』 が 開催 され,ナ ム ジュ ン ・パ イク
(1935-)が《頭 のための禅》 というパフォー
マ ンスを行 う。それはジョン ・ケージ(1912-
92)の音楽理論 に影響 を受 けた作 曲家 ラ ・モ
ンテ ・ヤ ング(1935-)の,文 字 で表記 され
た作 曲に基 づいていた。 っま りその作 曲の解
釈 として,パ イ クがイ ンクと トマ ト・ジュー
スの入 った器 に頭を浸 し,長 い紙 の上 に線 を
引 くとい うものであ った。 その芸術現象 は作
曲 として始 ま り,パ フォーマ ンスの形式 をと
り,っ いには美術館 に 「もの」 と して保存 さ
れる。E・ アームス トロングは 『フルクサス』
(1993)と題 す る論文 で,そ れは あ る単一 の
メデ ィアのカテゴ リー もしくは,あ る単一 の
芸術史 の流 れか らはみ出 していると指摘す る。
一方,フ ルクサスのメ ンバ ーであったデ ィッ
ク ・ヒギ ンス(1938-)は,1965年に 「今 日
作 られて いる最良 の作品 の多 くは,複 数の メ
デ ィアのはざまに位置 しているよ うに見える」
と書 き,1966年に 『イ ンターメデ ィアにっ い
ての声明』 を発表す る。
ア ンデ ィ ・ウォーホル(1931-87)のシル
クス クリー ン絵画,《マ リリン》(1962)や
《エルヴ ィス》(1963)では,通 俗 的 な ブロ
マイ ドの写真映像 が,芸 術空間 と して の絵画
平面 に転写 され る。 そ こでは写真映像が,ブ
ロマイ ドとい うメデ ィアか ら絵画 という芸術
媒体 に移植 され るが,ブ ロマイ ドの映像がす
で に映画 の映像 の引用で あるために,そ こで
は同一 の映像が映画,ブ ロマイ ド,そ して絵
画 という三っ のメデ ィアの間 を移動 した こと
にな る。今 日,写 真映像 はフ ィルムや印画紙
に とどま らず,印 刷物やテ レヴィジョンといっ
た様 々なメデ ィアに同時 に登場す る。 モダニ
ズムの芸術 において は,個 々 の芸術媒体固有
の可能性 が追 求 され た が,《 マ リ リ ン》 や
《エルヴ ィス》 の場合,複 数 のメデ ィアの間
を通過す ることによって,そ れぞれの映像 の
アイデ ンテ ィティが強化 されて い くことにな
る。 そこにロゴタイプや シ ンボル マークのよ
うな,メ ディアの物質的特性 を超 えた,写 真
映像 の標章化が進行す ることにな る。
1963年に 《26のガソ リン ・ステ ーシ ョン》
と題す る写真集を 自費出版 したエ ドワー ド・
ルシ ャ(1937-)は,〈STANDARD>の 看
板 のあるガソ リン ・スタン ドを建 築の透 視図
のよ うに図式的 に描 いた油彩 画や,ス ク リー
ン ・プ リントによる一連 の作 品を制作 して い
る。 もともとガソ リン ・スタン ドとい う構 築
物 自体が,道 路上を通行 す る自動車 か ら容易
に気付かれ る必 要性 と,給 油 とい う機能 性 に
よって類型化 された形式 を有 して いるが,ル
シャはそれを さらに図式 的に描写 す る。 それ
によって彼 は 〈STANDARD>をめ ぐって,
ディメ ンジ ョンを異 にす る複数 の空間の錯 綜
を 仕 組 も う と 企 て る。 そ れ らの 絵 画 の
〈STANDARD>は,絵画的表象 と して の看
板 の文字,石 油会社 のアイデ ンテ ィテ ィを表
象す るロゴタイ プ,そ して 「標準」 とい う意
味 の単語 という,三 っのデ ィメンジ ョンの間
を揺れ動 くことにな る。
J・G・ ハ ンハー ツは,『 デ ・コ ラー ジュ
/コ ラージュ』(1990)と題 す る論 文 で ヴ ィ
デ オ ・アー トの起源 を再検討 し,パ イ クの活
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動 を 〈イ ンターテクスチ ュアル〉 な芸術実践
であると措定す る。 っ まり,パ イ クが精力 的
に実践することになるヴィデオ ・インスタレー
ションという形式 は,コ ラージュの技法 の時
間的次元 と空間的次元への拡張 であ り,そ れ
によ ってヴ ィデオ ・モ ニターと他 の レデ ィメ
イ ドとの 〈イ ンターテクスチュアル〉 な対話
が可能 になったと論 じる。
パ イクは1974年以降,ヴ ィデ オ機器 と他 の
メデ ィア(な い しはテクス ト)を 混交 させ る
mの ヴィデオ ・イ ンスタ レーシ ョンの作 品
を制作 している。《TV仏 陀》(1974)では
座像 の仏陀が,ヴ ィデオ ・モニター上 に表示
された自 らの映像 を黙視す るという単純 な設
定 であ る。一方 は伝統的 な文脈か らはず され
た仏像彫刻で あ り,他 方 はW・ ベ ンヤ ミンの
言 う 「アウ ラ」 を除去 され,礼 拝的価値 を喪
失 した複製映像 の仏陀で ある。 そのイ ンスタ
レー ションで は,仏 像 の視線 カメラ映像の
視線,そ して ヴ ィデオ信号 の流れが閉回路を
な し,そ れによ って仏像彫刻 とその複製 映像
の間の空 間で,い ずれ を起源 と も終結点 とも
す ることな く無限 に循環す るので ある。
CRT上 の文字,図 形,映 像,音 声 という
マルチ ・メデ ィアを介 して,コ ンピュー タと
人 間の 〈イ ンター フェイス〉 によって実現 さ
れ るマ ン ・マ シー ン ・システム もまた,同 様
の閉回路 をなす。 そ こでは異 なるメディア間
を循環 す る閉回路 によ って,多 次元的思考が
誘発 され る。 ウォーホルは,映 画 と写真 とい
う異 な る二 っのメデ ィアに跨 る映像 を,さ ら
に絵 画面 上に転写 し,三 っのメデ ィアの間 を
循環 させ るが,ジ ョセ ブ ・コススは(1945-)
は 《一っの,そ して三 っの椅子》(1965)、で,
「椅子」 を現実 の物品 と して,写 真 映像 と し
て,そ して文字 で表記 された概念 として提示
す る。それ は三っの メデ ィアない しはデ ィメ
ンジ ョンの間を循環 させ ることによ って,現
代にとって芸術とは何かを問お うとする。ル
シャの芸術実践 もまた,看板の画一性とヴァ
ナキュラー性 という相反する性質のはざまで,
あたかも図と地の関係のような,両 義的な在
り方 に関心を向けさせるのである。
1989年に,ロ ス ・アンゼルスの現代美術館
で 『記号の森』展が開催される。図録に掲載
の 『写真 ・言語 ・文脈/1980年代への前奏曲』
と題する論文でA・ ロ リマーは,60年代か ら
80年代に顕著な,写真 と言語,あ るいはその
いずれかの使用による芸術家の実践が,C・
グリーンバーグのモダニズムの前提をその基
盤か ら侵食することを,多 くの具体例を もと
に跡付ける。そこではまず,芸 術家の多 くは
絵画 と彫刻に課せ られた,特定のメディアへ
の限定に疑問を投げかける一方,他 の芸術家
達は芸術の文脈上の条件を探求することによっ
て,物 的対象 という自己充足的地位を否定す
ることが指摘される。そしてさらに,芸術作
品の形成に芸術家が関与 した形跡を写真と言
語が除去するために,作品の形式と内容が,
芸術家による主観的な注釈なしに相互に表現
し合 うことになるとして,M・ フーコーの
『作家 とは何か』(1969)やR・バル トの 『作
者の死』(1968)が引き合いに出される。
っまりそこでは,も はや語るのは芸術家で
はな く,写真映像 と文字,あ るいはそのいず
れかの 〈テクスト〉 ということになる。作品
に写真映像と文字を使用するヴィクター・バー
ギン(1941-)は,『芸術理論 の終焉/批 評
とポス トモダニティ』(1986)と題する論文
で,バ ル トの考える 〈テクス ト〉の概念にお
いては,そ の 「作品」を閉じ込めていた境界
は融解 し,テクストは他 のテクス トの中へ,
〈インターテクスト性〉の空間の中へ連続的
に開かれると述べる。それは文化的言説 とし
ての 〈インターネット〉の可能性に通ず るも
のであろう。
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